
























































































































































































































































































































































































　　　　　　　　　　　　　　　　　しょどん　　　　　しゅみち　 　 　　　 　 　　　　　　　　　　いんたぶ　　　　　さん　 　 　　　　 　　　 　よ　う《実在の場所が曲名になっているもの》「諸鈍長浜」「塩道長浜」「徳之島（犬田布）」「山と与路島」
　みきよ　　　　　　　　　くし　　　　　しDしゅやま　　　いんたぶ「三京（一名，三京ね後，三京ぬ裾山）」「犬田布れ一」
《事件が曲名になっているもの》「ちじょ割れ」
＊曲名に付く「節」は省略。
合わせて19曲であるが，人名や場所だけでなく，それ以外の曲名でも歌でうわさする歌詞を含むはず
だから，これですべてとは言えない。曲名は最初の歌詞によって付けられることを原則とするので，
歌い続けられるうちに歌によるうわさが入ってくることは当然考えられる。従って，「うわさ歌」は
曲名だけで判定することはできない。事実，小川はその著『奄美シマウタへの招待』（1999年）にお
いて，「歌われた神話・伝説・うわさ歌」という分類項目を立て，次の23曲の歌詞を挙げている。
「上がれ日のはる加那節」「後蘭孫八」「うらとみ節」「むちゃ加那節」「いまの風雲節」「諸鈍長浜
節」「笠利鶴松」「やちゃ坊節」「芦花部一番節」「いそ加那節」「儀志直節」「浜千鳥」「こうき節」
「嘉徳なべ加那節」「塩道長浜節」「ちょうきく女節」「うんにゃだる節」「かんつめ節」「俊良主節」
「くるだんど節」「ゆんみやんみ節」「うっしょ原風ちょうきく」「でんなご節」
ここに挙げる曲すべてが節名ではないが，節の曲名が「うわさ歌」の表示にすぐに結びつくわけでは
ないことをこれらは示していよう。小野や小川が挙げた以上の曲名と歌詞が「うわさ歌」に当たる大
きな枠組みという程度に考えておく方がよい。
　さらに詳細に見ていくために，奄美シマ歌の基本テキストである『南島歌謡大成V・奄美篇』の
「あしび歌」から人物名を含む曲名をすべて拾ってみよう。合わせて曲名の後に人物名も記す。なお，
数字は歌詞に付された歌番号である。
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＜大島＞22曲
12　あがれゆぬ春加那節　　春加那／いね加那／ひごじょ加那／くまよし
13　芦花部一番節　　上殿地のばあ加那
14雨ぐるみ節　　志銀主のまん加那
15　行きゅんにゃ加那節　　前澄主／山崎とよし／赤木名のうしな／あぐり加那／だいじゅ加那
16　行きょれ節　　美代貞主
17磯加那節　　うめにし主／磯加那／阿室の長松あぐくわ
18糸繰り節　　さねさだ兄さん／たけ千代姉さん
21請くままんじょ節（ちど節）　安松婆さん／岩富主／まい松加那／小太郎加那／朝太郎
　／夕太郎／請島のくままんじょ／東方の前織主／嘉渡島の嘉渡まんじょ
22梅露あんま節　　阿室のまんじょ
23　うんにゃだる節　　うんにゃだる／風浪主／清儀志主
25嘉徳鍋加那節　　嘉徳鍋加那／○○○の米実／龍郷の玉鶴／舟倉のましゅ／用村の八重子
　さん／辺留村の末子さん
26　かんついむい節　　かんついむいあごくわ／岩加那やくむい
27　義志直節　　義志直
28　くるだんど節　　浦常主
29　国直節　　国直よねじょあご／国直の峯次郎さん
30　こき節　　こきまさ（幸喜政）主
33　潮道長浜節　　きいさまつい
35　俊良主節　　伊津部（小金久）の俊良主／御浜／高腰ぼんかな
37　そがる玉貞節　　蘇刈の玉貞／愛加那
39　長菊女節　　長菊女／活国やくむい
50　まんこい節　　こぼん主／いし加那
51　野茶坊節　　野茶坊
〈喜界島＞6曲
1　ましゅかな節　　東のましゅかな
2　ちくまつ節　　坂嶺のちくまつさん／さだむいさん
5　塩道長浜ながし　　長嶺の盛里／けさ松
10　とうばやむちゃかな　　トバヤのむちゃかな／次郎小父さん
19　と一ばる節　　坂嶺のちくまつ
20　とはやむちゃかな　とばやむちゃかな
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〈徳之島＞8曲
雨黒み節　　山のみち女／めざと主
あむろぬ慢女節　　あむろの慢女／ぎさん主
うっしょ原風ちょうきく節　　ふくみ主の娘まんぐわ／いんだぐわ／くちょとく／かめ女
諸鈍長浜節　　諸田のやしぬり
ちょうきく節　　ちょうきく／かちくに／まんきく／きみてる主／しまがねくのまっちょ
　ぐわ／しまがね坊
10　曲がうが高ちぢ節　　ぎしまさ主／いりこみ主／たけのぶ主
11　まんかい玉　　ちょうじゅん主
17　きょだら節　　かんざりわ
〈沖永良部島＞2曲
　7　しゅうだい節　　マカ
　22瀬利覚の余多打原　　グジガマ／ユニガマ
　「あしび歌」に人物名が出てくる曲数は，概算であるが，135曲中38曲に及ぶことがわかる。全体
のほぼ3割が人物名をうたって，ある人物をうわさする歌ということになる。それらは奄美の二大悲
劇と言われる「かんつめ」「むちゃ加那」のような伝説的女性だけでなく，日常的な話題に出てくる
人物も多く含むことが一見して知られる。そのような人物名は「歌遊び」の場で「歌掛け」をしてい
るうちに急に思いついて，口をついて出てくるという類のものだろう。「俊良主」は国会議員まで務
めた名瀬の著名な人物だが，このような実在の有名人物や伝説的人物から名もない庶民まできわめて
広範囲の人物が「うわさ歌」の組上に載せられているのである。
　カプフェレが言うように，「地域的生活の領域では，うっかり洩れた秘密さらに，多少とも意図
的な秘密の漏洩から，多くのうわさが生まれる」（『うわさ』）のである。さらに「うわさ」が自己増
殖をしはじめ，権威や絶対性へと変容していく神話作用を，本稿「序論」においてエドガール・モラ
ン『オルレアンのうわさ』の論考に見ておいたが，カプフェレはそれを「浮遊する神話」（前掲書）
ととらえた。このあたりに「うわさ歌」のエネルギーや歌システムを読み解くひとつの鍵が潜んでい
ると考えられる。
　いま，「歌システム」と述べたが，ここでは同じ曲名のもとに連続する歌詞の関係をそのように呼
んでおく。それは「歌掛け」の構造を意味するものである。その仕組みから「短詞形叙事歌」の生成
のシステムを解明しうるのではないかと予測しうる。その点をさらに深く分析するために，「嘉徳鍋
加那節」（大島）と「潮道長浜節」（大島）・「塩道長浜ながし」（喜界島）を取り上げ，「うわさ歌」の
歌詞を通して「短詞形叙事歌」の生成と展開を具体的に明らかにしていきたい。
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（4）「嘉徳鍋加那節」の歌掛け構造
　「歌遊び」での「歌掛け」は男女が相互に歌を繰り出し，ひとりがうたうと次の人が歌の最後を引
き取ってうたい継いでいくやり方である。それが「歌掛け」のルールであるから，うたいはじめは「共
通歌詞」から選んでうたうことになる。かつてはうたい継ぐ間に即興的な「うわさ歌」が盛んに飛び
出すという風景が見られただろう。そのような「歌遊び」の現場を伝えるのが，次に掲げる「嘉徳鍋
加那節」の歌詞である。
1　かとくなぶいかなや
　きゃしゃるまれしゅたかや
　うやにむいじくまし
　ゐしゅていあむいろ
嘉徳の鍋加那が
どんな生れをしていたのだろうか
親に水を汲ませて
自分は坐っていて水浴びをするとは
2　かとくなぶいかなが
　　しじゃるくうゐききいば
　みきゃやみきついくてい
　ちゅなんかあすいぼ
嘉徳の鍋加那が
死んだといううわさを聞いたら
三日は神酒を造って
七日は歌い遊ぼう
3　かとくはまさきに
　はゆるいしょかずいら
　はえさきやねらずい
　えに（ていんに）かえろ
4　000よねざや
　　きゃしゃるまれしゅたかや
　やんじうまぬすいでい
　いちぬまきこむえろ
嘉徳の浜辺に
這っている磯蔓よ
這って行こうに這って行く所もなく
上に帰ろう（天に帰ろう）
○○○の米実は
どんな生れをしていたのだろうか
屋仁で馬を盗んで
市の牧に入れてしまうとは
5　たじごたまじるや
　やまとがれいとうゆも
　ふなぐらぬましゅや
　　しまじゅとうゆも
龍郷の玉鶴は
大和までもその名が聞えている
舟倉のましゅは
（その名が）島中にとよみ渡っている
6　ゆうむらやえこかなや
　やまとがれいとうゆも
　ぶいるむらすえこかなや
用村の八重子さんは
大和までその名が聞えている
辺留村の末子さんは
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しまじゅとうゆも （その名が）島中にとよみ渡っている
7　たじごたまじるや
　　あぎなやばたていてい
　　たじごねすえしゅたや
　　なしゅていさりこ
龍郷の玉鶴は
阿木名に嫁にやって
龍郷の青年たちは
泣いて歩くことだ
8　たじごたまじるや
　　きゃあかちのぼてい
　　いちがしまむどうてい
　　かながえしゃく
龍郷の玉鶴は
喜界に上って
いつ島に戻って
加那の会釈を見ることが出来るのだろうか
9　たじごたまじるぬ
　　むいまよびきみれいば
　　すいりこざきとうびゅる
　　いきゅんぬいまよ
龍郷の玉鶴は
目眉だちを見ると
摺子崎（地名）を飛んでいる
いきゅん（島名）の目眉のように美しい
　この9首は前掲Dの『南島歌謡大成V・奄美篇』のテキストによるものだが，ADは1～3の3
首，Cはその最初にt
　　嘉徳濱崎じ燥ゆる煙嘉徳ナベ加那が揺蕩る煙
の歌を置いて4首，Bでは1・2の後，
　　八月の月や繕り戻り戻り　一七日七夜踊て遊ぼ
　　親の産し置ちど子の明さ見ゆる　吾産ちゃん親の百才願お
　　夜明しら雲の行き別れ見れば　愛人と朝別れ急ちゃ成らぬ
の3首を挙げて全部で5首で構成される。それぞれテキストによって歌数や順序が異なるが，それは
ADのように，多くの歌数の中からよく知られ，特に流布している3首を記すということもあるし，
採集者が「歌遊び」でうたわれた歌を忠実に記録したという場合もあるだろう。BCやDはそのよう
なある時の「歌遊び」の現場を反映するテキストと考えられる。
　嘉徳鍋加那は女性の名で，瀬戸内町嘉徳の人であることからこの曲名がある。嘉徳の村にはその墓
がいまも残されており，墓石から「行年六十俗名鍋加那」の刻字が読み取れるがt没年は書かれてい
ない。籾芳晴によれば，鍋加那の子孫は，いまから220年ほど前の人と言い伝えているという（『奄
美島唄ひと紀行』2001年）。筆者が嘉徳を採訪した際鍋加那の隣…にある同型の墓が寛政年間（1789
～1801年）の建立だったので，この年代はある程度信頼できるだろう。いずれにしても鍋加那の実
年代は江戸時代までさかのぼる。
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鍋加那の墓（嘉徳） 「行年六十俗名鍋加那」の刻字
　それにしても，1の「鍋加那が親に水浴びの水を汲ませる」というのは奇異な表現である。この点
についてEは「ナベカナには説あり。一は小児麻痺の娘二は位高いノロ，三は横着者。第2説のノ
ロで美人で気高い女が真相のようである」と記している。歌詞そのものからは親を下僕のように使う
親不孝な横着娘というイメージが浮かんでくるが，金久正『奄美に生きる日本古代文化』（1963年）
はそれを否定し，「天女的神格性を有するなべ加那」をうたったものだとした。現在は「神格性を有
する」ノロ（村の祭祀者）として理解するのが定説となっている。そうすると「嘉徳鍋加那節」の元
歌というべき1は，ノロである鍋加那への畏敬をうたったことになる。奄美ではノロを神として崇め
るから，親までもかしずく神のような鍋加那よ，とうわさしているのである。このように鍋加那のノ
ロとしての霊力を賛美し喧伝するのが，1の「うわさ歌」としての機能と見ることができる。
　それは2・3にも言える。2の「三日は酒造って，七日は遊ぼう」は，金久によって，村中の者が
「しきたりの哀悼の「あそび」をなした」（前掲書）と解されている。この場合「あそび」は死者の霊
を慰める歌舞遊宴のことだとする。その意を踏まえれば，3は磯蔓に鍋加那の霊を重ね，霊がこの世
に留まることなく，天上に昇って鎮まったといういきさつをうたっていることになる。実は，そのよ
うにうたわなければならない理由があった。ノロと見られる鍋加那のような人物の場合，その魂はと
りわけ強大な力をもっていたので，その死に際しては丁重な葬礼が行われた。それが2の歌詞であ
る。その死後は強大な霊なるがゆえにその霊威が怖れられ，一定期間を経て魂を他界に送ることが求
められたのである。
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　鍋加那が慰霊され，天上の他界に鎮まったことをうたっているのが3の歌詞と解される。歌によっ
　　　　　　　　　　　　　　Nて鍋加那の死は完成されるのである。それが古代の葬歌や挽歌の発想の中心にあることを，筆者はか
つて3の歌詞を引いて論証したことがある（『古代の歌と叙事文芸史』）。このように見てくると，1
～3はノロとして畏敬される鍋加那やその魂が天上に送られたことをうわさした歌ということになろ
う。うわさになるほどに鍋加那の霊威は怖れられていたとも言える。
　ところが，4以下は鍋加那とまったく関係がない。4では米実という人物が馬を盗んで馬市で売っ
てしまったとうたう。不届き者の米実をうわさしているのである。なぜ米実のうわさがうたわれたの
か。それは1「きゃしゃるまれしゅたかや」の歌詞を起点として，その出生の話題という共通項から
の連想で，不届き者の米実を呼び込んでくるのである。このように「歌掛け」では一句の歌詞からの
連想でまったく別の話題に転換されることもあることがわかる。聖なる鍋加那から馬泥棒の米実への
落差が「歌掛け」では受けるのであり，それがまた「うわさ歌」のルールでもあったのだろう。
　5と6への転換は「やまとがれいとうゆも」「しまじゅとうゆも」が起点になっている。鍋加那の
名が遠くまで聞こえ，鳴り響いているというつながりで，「大和まで聞こえている」「島中にとよみ
渡っている」がうたわれるのである。その時歌い手が連想した人物の名が龍郷の玉鶴である。玉鶴
は龍郷村出身の伝説的な美人だったのだろう。「舟倉のましゅ」も舟倉出身の美人に相違ない。この
ような伝説的な美人に対して，「用村の八重子さん」「辺留村の末子さん」という「歌遊び」の時点に
おける村の美人を取り上げ，親しみをこめてうたうのである。現在なら誰，という美人の女のうわさ
である。村の美人を龍郷の玉鶴に比べる面白さが，6と7の歌掛けの間にある歌い手の意図というこ
とになる。
　「歌掛け」は再び龍郷の玉鶴に戻る。美人伝説はいつの世にも男たちが関心を寄せる話題である。
玉鶴の伝説をうたう7～9は男たちが出した歌か，あるいは女であっても男の立場でうたった歌では
ないだろうか。7は嫁に行った玉鶴を青年たちが悲しみ，8は喜界に行った玉鶴の不在を嘆き，9は
美人玉鶴を島々の美しさにたとえてうたうのである。歌い手の視線は，第三者的に青年たちを同情
し，次に嘆きを抱く当事者となり，最後に少し離れた位置から玉鶴の美しさを客観的に批評するとい
うように，微妙に変化しずれを見せる。
　「嘉徳鍋加那節」全体から見ても，1～3の鍋加那から4の米実と5・6の美人への話題の転換
さらに7～9の玉鶴に戻るという話題の変化は，典型的な「歌掛け構造」を示している。話題の転換
や変化を生み出すうたい手の位置や視線のずらしにこそ，「歌掛け」のルールや「歌システム」が見
られるのである。それは歌の連続によって特定の人物をうわさするという「短詞形叙事歌」の生成の
現場を映し出していると言える。
（5）「潮道長浜節」の歌掛け構造
　次に示す事例は喜界島からうたい出されたと言われている「潮道長浜節」である。塩道長浜は早町
漁港の北の浜で，現在は護岸工事で白浜に整備され，公園の一角に歌碑が立っている。
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塩道長浜の白浜 「塩道長浜節」の歌碑
　「潮道長浜節」はこの浜で起こった事件をうたったものである。その事件とは，Aによれば，次の
ような伝説となって伝えられている。
　名馬の産地で牧場があった塩道にケサマツという美人がいた。男たちはケサマツの心を射止めよう
としたが，誰ひとり成功した者はいなかった。しかし，ひとりの若者（歌によれば盛里という名）が
塩道長浜の牧場で待ち伏せし，命を賭して求愛した結果ケサマッはついに結婚を約束する。若者は
さらに結婚の証しとして共寝を求める。その時ケサマッは馬が逃げてしまうからとやんわりと共寝
を拒絶するが，若者は馬の手綱を自分の足に結びつけ，二人は横になる。その瞬間，ケサマツは日傘
を勢いよく開いた。馬は驚いて疾駆し，若者は長浜を引きずられて無惨にも落命した。その後長浜
から夜な夜な若者の泣き声が聞こえるようになったという。
　このようなケサマッと若者の事件をうたったのが「潮道長浜節」である。その歌詞テキストは大島
と喜界島の二種類が流布している。両方のものをDによって以下に示す。
大島の「潮道長浜節」
1　しゅみちながはまに
　　わらぶいなきゐしゅたさ
　　うれいやたるちば
　　きいさまついあしはだゆゐ
潮道長浜に
童の泣き声がしていたよ
それは誰の泣く声かといえば
きいさまついの汗肌故に泣いている声だ
2　しゅみちながはまに
　　わらぶいぬなきしゅすいや
　　うれいやたがゆゐ
　　きいさまついあしはだゆゐ
潮道の長浜に
童の泣き声がしているのは
それは誰のせいか
きいさまついの汗肌のせいだ
3　しゅみちながはまに 潮道長浜に
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まついなじうきいば　　　　　　馬をつないであったら
いきゃだるさあていも　　　　　　どんなにだるくても
うれいやとうていのるな　　　　それは取って乗るな
4　まはらしみぶしゃ
　　しゅみちくうみがねく
　　ふねいはらしみぶしゃ
　　すいだまうやどうまり
馬を走らせてみたい（のは）
潮道の古見金久の浜
舟を走らせてみたい（のは）
早町の親泊の港だ
5　うらきりてみぶしゃ
　　かくれたまくがね
　　みればうなつかしゃ
　　むんいならぬ
心もひしひしと見たい思いのするのは
人目を忍ぷいとしい玉黄金
見るとなつかしく（感胸にせまって）
物言うこともできないことだ
6　あしぶゆるぬあささ
　　よねとおむえばゆなは
　　とうりうたたんちむえば
　　にゃゆぬあけてい
遊ぶ夜の短いことよ
まだ宵の口かと思っているとはや真夜中になっており
鶏が鳴いたかと思うと
も早や夜が明けて
7　とうりうたていから
　　まくらとうていぬしゅり
　　おじょぐちにいもれい
　　あわれはなぞ
8　ちらちきやゆるくまし
　　むねいぬうちやなかしゅてい
　　うちくうがれとうたんば
　　よそやしらぬ
喜界島の「潮道長浜ながし」
1　しみちはま　ながし
　　わらびなち　しゅそ一
　　うりや　たるちば
　　ながんみ　むいさとう
鶏が歌ってから
枕をとって何の用があるか
私の家の門口にいらっしゃい
しんみりお話いたしましょう
顔つきは笑みを浮べてみせて
胸の内では泣いて
うちこがれていたのに
他人は何も知らない
塩道の浜に，ずっと
子供みたいな泣き声がするのは
それは誰かといえば
長嶺の盛里である
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2　けさまつが　ゆいど
　　けさまつがゆいや　あらぬ
　　むいさとう　うらが
　　ちむぬ　ゆいど
けさ松のせいだ（と泣いている）
けさ松のせいではないよ
盛里よ　お前の
心掛けが悪かったからだよ
3　しみち　ながはまに
　　うま　ちなじ　うかば
　　いちゃ　だるさ　あていむ
　　とうていや　ぬるな　　．
塩道長浜に
馬がつながれていても
（それは亡霊だから）如何に疲れていても
取って乗るな
4　しみち　ぢゅらはまぬいしや
　　みちゃがりば　はくり
　　ひやがりば　いじてい
　　なみがゐぬとう　わぬがゐぬとう
　　うりカミ　ぐとうに
塩道の美しい浜の瀬石は
満ちあがればかくれ
干あがれば出て
貴方の縁と私の縁との
それの　ように
5　うま　はらち　しゅらさや
　　しみち　くみゃかねいく
　ふねいうきて　しゅらさや
　　したま　みなとう
馬を走らせて心地よいのは
塩道の小宮金久
船うかべて心地よいのは
瀬玉（早町）の港
　大島と喜界島の歌詞を比較すれば明らかなように，両者の1～3が「共通歌詞」である。いずれも
ケサマッと若者の事件をうたっている。大島の1は，無1参な死を遂げた若者への同情であるが，「汗
肌」がなまめかしい。その色香に惑わされ，死という代償を払ってしまったことへの教訓が歌い手の
意図するところである。喜界島の1は，若者の名を「長嶺の盛里」と知っているかのようにうたい，
歌い手にとって身近な人物として提示される。
　大島の2にも教訓性がこめられているが，喜界島の2はケサマッのせいではなく，盛里の心掛けが
悪いと，逆に盛里を非難し，歌い手の考え方が明示される。この点について，小川『奄美シマウタへ
の招待』はカミンチュ（神人）であるケサマツが男に神罰を下したという三井喜禎の説を紹介してい
る。ケサマツが結婚を拒絶するのはカミンチュゆえだとすれば確かに脇に落ちるし，盛里を非難する
歌い手の立場も理解できる。
　3は大島も喜界島も歌詞に大きな異同はない。ただ，馬に乗ってはならないと諌める理由に，喜界
島の3の訳文に「それは亡霊だから」とするのは地元の伝承によるのであろう。Bは「亡霊が馬に化
けて旅人をいじめたという」と注記している。その背景には無惨に死んだ若者の霊への怖れがあった
ことを示している。
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　1～3は，美しくも恐ろしいケサマツとその色香に惑わされて死んだ若者（盛里）をうわさする歌
と言ってよい。歌い手は事件の恐ろしさを伝えつつ若者への教訓という立場でうたう。また若者の無
惨な死という事件は若者の霊への恐怖としてもうたわれる。同じ事件を話題にしながら，歌い手の立
場が微妙に変化しずれる。まさに「歌掛け構造」である。
　ところが，大島の4と喜界島の5では，3の馬を起点として塩道の土地誉めに話題を大きく転換す
る。もはや事件とはまったく関係がない。さらに大島のテキストでは4の「見たいもの」から5の「見
たい思い」に転換し，人目を偲ぶ恋がうたわれる。男の歌であろう。6では短い夜の逢瀬へと偲ぶ恋
を展開し，6の朝を告げる鶏を起点として，7では家に誘う歌がうたわれる。これは女の歌であろう。
最後の8も人目を偲ぶ恋の辛さがうたわれる。これも女の立場であろう。
　大島のテキストで言えば，8首の歌はケサマッと若者（盛里）の事件をうわさする「歌掛け」から
はじまり，途中で事件とは無関係の偲ぶ恋に話題を転換し，男と女の立場で人目を偲ぶ恋の辛さが掛
け合いでうたわれるという構造である。最初の3首はケサマッ事件という情報を「歌掛け」の場に情
報として提供し，その批評や教訓がうたわれる。つまり，事件という情報を受け止めることでうたい
手の様々な立場が歌という表現をとって提示される。「歌遊び」という場で情報を共有し，そこから
展開される歌い手の批評が「うわさ歌」の「歌システム」なのである。「歌掛け」としてはさらに話
題が転換され，共有した事件の情報とは無関係の話題へと発展していく。そこではケサマツや若者
（盛里）という人物から離れて，歌い手自らの立場でうたわれていく。事件や人物をうわさする過程
を経て，自己の心1青をうたい出すということである。すなわち，歌による叙事を通して個人の叙情が
展開される。しかし，それは叙事から叙情へという単純な関係ではない。叙事の中に叙情が孕まれ，
また叙情によって叙事が表現されるという並行して共在する関係である。以上の事例から，それは
「うわさ歌」の発生を示していると言えるであろう。
結び
　ハンス＝ヨアヒム・ノイバウアーはその著『噂の研究の』の中で，
　　みんなが言っていることは，まだ噂なのではなく，みんなが言っていると言われるようになるも
　　のが噂なのである。
と述べている。これは「○○が言っている」と引用した時，うわさがうわさとして成立するというこ
とだが，これまで論述してきたことから言えば，うわさが成立する場はうわさを共有する場，すなわ
ち「歌遊び」の場が考えられる。うわさは歌になることで人々に認知される。うたわれるということ
は，ノイバウアーの言う引用と機能が似ている。うわさはうたわれた時歌の言葉の力を持つことに
なる。それは今後常に引用される（うたわれる）ということでもある。徳之島の民俗研究者，松山光
秀によれば「徳之島の人は自分のうわさが歌掛けでうたわれることを極度に怖れた」という。それは
自分のうわさが歌になることで広まるということだけではなく，歌の持つ言霊の力が自らに及んでく
ることへの怖れである。
　このような「うわさ歌」について，「嘉徳鍋加那節」と「潮道長浜節」を取り上げて考察した結果，
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そこに連続する歌詞が話題を転換しつつうたい手の立場のずれや変化を含みながら展開していること
が明らかになった。「歌掛け」にはある事件や人物を歌によってうわさしながら，一つの物語を生成
し共有していくという機能が見られる。歌い手たちは事件や人物の情報を交換し，歌によって心1青を
吐露したり批評したりするのである。そこに「短詞形叙事歌」が生成される。その生成の場が「歌遊
び」であり，「歌掛けシステム」であったのである。
3．人（神）名をうたう歌一記・紀・風土記の歌から万葉集の「うわさ歌」へ一
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　居駒永幸
はじめに
　本稿で取り上げるのは，古事記・日本書紀（以下，記・紀），風土記，および万葉集における人（神）
名をうたう歌である。それらはある人物・神の事柄や行動を叙事する歌あるいは叙事を含む歌であ
る。このような人（神）名をうたう歌の表現について，特に記・紀においてどのように人（神）名が
出てくるかという点について調査し，記・紀と風土記に見られる人名を含む歌群について検討する。
さらに万葉集においても人名をうたう歌群について，2で論じた「うわさ歌」の視点から若干の考察
と見通しを述べたいと思う。
（1）記・紀における人（神）名をうたう歌
　記・紀において，歌は独立して記されることはなく，その前後の散文とともに記される。従って，
散文との関係を示す人（神）名が歌によくうたわれる。それを調査したものが以下の歌番号と人（神）
名である。
古事記
記2入千矛の神の命／天馳使
記3八千矛の神の命／天馳使／八千矛の神の命
記5入千矛の神の命／大国主
記6弟棚機／阿治志貴高日子根
記10久米の子
記11久米の子
記12久米の子
記22御真木入日子
記23出雲建
記38振熊
記39少名御神
日本書紀
紀2弟棚機／味霜高彦根
紀9来目の子
紀13来目の子
紀14来目の子
紀15大物主
紀18御間城入彦
紀20出雲建
紀28内の朝臣
紀29五十狭宿禰
紀32少名御神
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記45古波陀嬢子
記46古波陀嬢子
記47品陀の日の御子／大雀
記49須須許理
記52くろざやのまさづ子
記66女鳥
言己67速糸念分U
記68速総別／鵜鶉
記71内の朝臣
記81大前小前宿禰
記83軽の嬢子
記84軽嬢子
記108鮪
記llO志毘
記111置目
記112置目
＊数字は歌番号。
紀37古波儀嬢子
紀38古波懐嬢子
紀45播磨速待
紀52鳥山
紀56磐之媛
糸己59雌鳥／隼SII
紀60隼／鵬鶴
紀62内の朝臣
紀72大前小前宿禰
紀71軽嬢子
紀79山辺の小島子
紀80猪名部の工匠
紀82尾代の子
紀87鮪
紀85置目
紀86置目
紀92影媛
紀94影媛
紀95鮪の若子
紀98毛野の若子
紀99目頬子
紀100大葉子
紀101大葉子
紀103蘇我の子
紀105毛津の若子
紀107山羊の老翁
紀112太秦
紀124八重子の刀自
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＊記・紀の間で共通するのは，重出歌あるいは類歌であることを示す。
　以上のように，記では27首に，紀では38首に人（神）名が記される。これは記・紀の歌が散文と
の関係を強く保持することを示すものであり，歌自体が人物や神に関する叙事を担っていることを意
味する。すなわち，歌の叙事とは何かという歌の表現やその機能が問題となる。そこで，記38「振熊」
と紀28「内の朝臣」・紀29「五十狭宿禰」を取り上げその比較を通して検討したいと思う。
（2）振熊と五十狭茅宿禰
　忍熊王の反乱物語は，記では記38「振熊」の人名歌1首に対して，紀では紀28「内の朝臣」と紀
29「五十狭宿禰」の人名歌のほか，紀30・紀31も含めて4首の歌群がひとまとまりなっている。し
かも，仲哀記と神功紀というように，記される場所も異なっている。もっとも記には神功記はないか
ら仲哀記に入れたということになるが，いずれにしても歌詞における人名の大きな違いは注目される
ところである。
　次に記・紀の当該歌を挙げてみよう。
仲哀記
　いざ吾君　振熊が　痛手負はずは　鳩鳥の　淡海の海に　潜きせなわ （記38）
神功紀
　彼方の　あらら松原松原に　渡り行きて　槻弓に　まり矢を副へ　貴人は
　親友はも　親友どち　いざ闘はな　我は　たまきはる　内の朝臣が　腹内は
　ざ闘はな　我は
　いざ吾君　五十狡茅宿禰　たまきはる　内の朝臣が　頭槌の　痛手負はずは
淡海の海　瀬田の済に　潜く鳥　目にし見えねば憤しも
淡海の海瀬田の済に潜く鳥田上過ぎて菟道に捕へつ
貴人ど　ちや
小石あれや　い
　　　　（紀28）
鳩鳥の　潜せな
　　　　（紀29）
　　　　（紀30）
　　　　（紀31）
仲哀記の記38は，忍熊王と伊佐比宿禰の反乱を記す散文の最後のところに記載される。歌によって散
文の物語が結ばれるのである。その歌は，二人の死の場面で，忍熊王が将軍の伊佐比宿禰に呼びかけ
るものである。歌の表現には忍熊王と伊佐比宿禰が琵琶湖に入水して共に死ぬという叙事が認められ
る。太子（応神）と難波根子建振熊命が勝利するのである。その反乱事件を経て太子は即位するので
あるから，応神天皇誕生に関わって，対立した忍熊王の死が歌の叙事によって伝えられたことにな
る。宮廷に，そのような歴史伝承をうたうという歌の場があり，このような人名を含む歌を生み出し
たと考えざるを得ない。そのような叙事の歌には死にゆく反乱者，忍熊王と伊佐比宿禰という人物へ
の関心が介在していることを認めてよかろう。
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　ところが，紀には記にない歌が3首も記される。しかも，記38の「振熊」が紀29では「内の朝臣」
に変わるのである。このように紀では，人名では振熊よりも武内宿祢，地名では淡海の海よりも瀬田
の渡りや菟道を重視している。土橋寛『古代歌謡全注釈・日本書紀編』（1976年）は，記38を改作し
た物語歌が紀29で，次の紀30・31は増補された部分の歌とするが，単純に記38から紀29が作り出さ
れたと言えるかどうか疑問である。紀30・31の二首も単なる増補と考えていいのか，やはり疑わし
いo
　それと同時に，改作だったならば，紀においても「淡海の海」で入水死したと叙述し得たはずであ
る。それにもかかわらず，紀の散文で「瀬田の済」になっているのは，紀30・31の「瀬田の済に潜
く鳥」が忍熊王らの入水を示唆する叙事として動かし難かったと見るしかない。筆者は最近，その点
について，「紀』は紀28～31の4首の歌に基づいて忍熊王の反乱とその死を叙述したとする見解を
述べた（大久間喜一郎・居駒永幸編『日本書紀［歌］全注釈』2008年）。
　そのような前提には忍熊王の反乱事件がいくつかの歌によって伝えられていたということがある。
つまり，忍熊王の敗死という歴史伝承が歌の叙事としてうたわれたのである。このような記・紀の人
名歌群には人物（神）への関心とそれを歌で叙事するという営みを想定すべきであろう。
（3）風土記と万葉集の「うわさ歌」
風土記には20首の歌が記されているが，人名を含むのは次の3首である。
　　7　安是小島
　　11篠原の弟姫の子
　　15水江の浦嶋の子
　　　＊数字は歌番号。
　この中から7安是小島とその報歌である8の2首を取り上げてみよう。
　　7　いやぜるの　阿是の小松に　木綿垂でて　吾を振り見ゆも　阿是小島はも
　　8　潮には　立たむと言へど　奈西の子が　八十島隠り　吾を見さばしり
2首は那賀の寒田の郎子と海上の安是の嬢子が「うたがきの会」で出会った時に，うたい交わした恋
の歌である。7は郎子が「私に向かって小松を振っているのが見えるよ」と嬢子に恋情をうたった歌
と解しうる。しかし，ここにうたわれる「阿是小島」という人名は，もちろん呼びかけの二人称的な
用法であるが，「阿是の小松」「阿是小島」はあえて人名を示す説明的なうたい方になっている。那賀
の寒田の郎子と海上の安是の嬢子は土地の人に「神のをとこ・神のをとめ」と呼ばれた伝説的な人物
である。従って2首は，もとよりこの二人の贈答歌ではあり得ない。ある第三者が郎子と嬢子の立場
からうたったのであって，「阿是小島」という人物とその伝説への関心が7の歌を生み出す背景にあっ
たことを想定しうる。これは，2で考察した「うわさ歌」のあり方と類似する。つまり，伝説的な人
物を歌によってうわさし，自己の心情吐露へと展開していくのである。7と8の背景にはそのような
「歌掛け」の場をも想定してよいと思われる。そのような場は散文に記す「うたがき」こそふさわしい。
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次に万葉集から「うわさ歌」の生成を示す事例をひとつ取り上げてみよう。
A　葛飾の真間の手児奈をまことかもわれに寄すとふ真間の手児奈を
B　葛飾の真間の手児奈がありしばか真間の磯辺に波もとどろに
C　鳩鳥の葛飾早稲を饗すともその愛しきを外に立てめやも
D　足の音せず行かむ駒もが葛飾の真間の継橋やまず通はむ
（14・三三八四）
（14・三三八五）
（14・三三八六）
（14・三三八七）
　この4首は「すべて真間の手児奈伝説にからむ」歌で，CDは後人の歌とする益田勝実『記紀歌謡』
（1972年）の説に従うべきであろう。Aは手児奈との関係をうわさされているとうたう男の歌Bは
手児奈をめぐって男たちが大騒ぎしたことを過去のこととして回想する歌である。この2首に「葛飾
の真間の手児奈」という人名がうたわれるが，伝説的な美人の普通名詞と言われている。おそらくそ
の通りであろう。これは美人「手児奈」を話題にして「歌掛け」をしていると見るべきである。それ
は2で検討した「うわさ歌」と共通性の見られる表現であることからもその見解は有力である。「う
わさ歌」は「歌掛け構造」においてしばしば話題を転換し，うたい手の立場も変えたり，ずらしたり
することもすでに2において見てきたところである。それは，Cの手児奈の立場，　Dの手児奈を慕う
若い男の立場の歌に通じるのである。CDは当事者になって互いの恋情をうたっている。この転換は
奄美の「歌掛け」にも多く見られる「歌システム」の現象であった。この4首は当事者と第三者の立
場を自在に変えながら，男の求婚を拒絶して入水自殺した美女手児奈の伝説（万9・一八〇七）をう
たい，自己の恋情へと転換する。この歌群の場は複数のうたい手の「歌掛け」として考えうるのであ
る。これは，奄美シマ歌の「うわさ歌」ときわめて類似する万葉集の「うわさ歌」の例と言える。こ
のような例を通して万葉集の人名歌群の表現と場をあらためて見直すことができるであろう。
結び
　万葉集において「うわさ歌」と目される歌群は「歌掛け構造」を有し，そこではうたい手による話
題や立場の自在な転換が実現される。以上見てきたように，人名をうたう古代の歌はこのような「う
わさ歌」という視点からとらえうることが明らかになった。そして同時に，記・紀の人名をもつ叙事
歌から風土記・万葉集の人名歌群へという文学史的な視点をもつ必要があろう。本稿ではそこまでの
具体的な検討はなしえなかったが，奄美のシマ歌の「うわさ歌」をモデル化することで，万葉歌など
の古代の歌，とりわけ恋歌の発想や表現を相対化できるのではないかという点は指摘しえたと考え
る。
4．現代の物語表現への類推
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　畑中　基紀
　現実の社会のいたるところで形成されては消えていく実際のうわさは，一定の集団内において，い
わば“同時多発”的に活発な情報交換が繰り返されるコミュニケーション行為の集合体としての「集
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合的営為」（T．シブタニ『流言と社会』東京創元社，1985，原著は1966，p．34）である。そして，
そうした現象を総体として捉えたものが，ひとつの「うわさ」として定位される。特定の人物や出来
事に関する話題をめぐって，ある集団を構成するメンバー間で，さまざまに組み合わせを替えながら
情報交換が盛んに行われている状況，これがうわさという現象である。
　この点はその集団の規模や成立条件を問わずに共通すると考えられる。たとえば，学校の一学級と
いった小さな集団から，ひとつの業界全体まで，また，ごく狭い地域のコミュニティーから全国的規
模，ときには全地球的規模にわたって，というぐあいに，うわさを現象させる母体は，具体的な利害
を共有した共同体的集団であるか否かにも，その構成員の数や地理的範囲の大きさに関わらず多様で
ある。こうした多様性に対応するように，現代においても「陰口」「評判」「世間話」「逸話」「ゴシッ
プ」「デマ」など，多くの語がうわさに対して与えられていると言える。つまり，これらの語はどれも，
交換される具体的な言説のもつメッセージの意味内容の他に，いわばうわさの本質ともいえる上記の
特徴をそなえたコミュニケーション行為の総体をも指し示しているという点で，すべて広い意味での
うわさと見なすことができるのである。
　また，うわさは，カプフェレ（『うわさ』p5）も言うように，「もっとも古くからあるマス・メディ
ア」でありながら，現代の高度に発達した情報メディア社会においても消滅することなく，むしろ，
あらゆるコミュニケーション・メディアを利用しながら存在し続けている。言い換えれば，古今東西
あらゆる人間の日常生活日常的なコミュニケーション行為のなかに深く入り込んでいるのである。
それゆえ，古代歌謡から現代文学まで，日常的な人間の営みを写し，歌い，語ることで言語芸術とし
て再構成された，さまざまなジャンル，形式の文学テクストから，うわさを視点として，時代や地域
を超えて共通した特質をとり出し，考えることができる。なぜならば，必然的に，いかなる時代，地
域であっても，人間の日常生活を言語芸術で語る場合に，うわさを無視することはできないはずだか
らである。
　ところでシブタニは，集合的相互行為としてのうわさの現象において繰り返される情報交換の内容
を，「議論」（p．107）と捉えている。活発なコミュニケーション行為の連続が，話題となる出来事や
人物，およびその行為に対する集団の解釈を，しだいにひとつに収束させていくプロセスとなるとい
うわけである。そもそもtうわさがうわさとして始発するのは，その出来事や人物に関する情報に曖
昧な点があり，その曖昧さを解消させようとする集団的な志向性ないし意志が動機として作用するた
めである。それゆえ，しだいにひとつの解釈へと落ち着き，曖昧さが解消することで，活発な交換行
為の連続を維持するエネルギーが低下し，現象としてのうわさは終息していく。あとに残るのは，集
団の最終的解釈へと落ちついた情報内容である。この時点でようやく，それがどのような内容のうわ
さであったかを客観的に定めることができる。つまり，一般に，定まった意味内容をもつひとつの言
明としてうわさを一義的に対象化できるのは，現象としてのうわさが終了して以後か，そうでなくて
も，すでに終息しかかっている時点でなのである。
　ということは，われわれが日常において耳にする，いわゆる「噂話」は，多くの場合，議論のプロ
セスの一環としての，曖昧さに対する任意の解釈を含む情報であり，そして，その噂話を誰かと話す
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ことによって，われわれもまた，新たな解釈を加えるなどしつつ議論の形成に参加していることにな
るのである。噂話を聞く，またその内容について話すという行為は，意味内容の固定化された，いわ
ばパッケージ化された情報をたんに相手から受け取る行為でも，それをそのまま次の人へと受け渡す
ような行為でもない。
　京子（頷いて）「でもよかった，今日までお姉さんにいていただいて一（と弁当をつつみながら）
　　　兄さんも姉さんも，もう少しおってくれてもよかったと思うわ」
　紀子「でもみなさんお忙しいのよ」
　京子「でもずいぶん勝手よ。言いたいことだけ言うてサッサと帰ってしまうんですもの」
　紀子「そりゃ仕様がないのよ，お仕事があるんだから」
　京子「だったらお姉さんでもあるじゃありませんか，自分勝手なんよ」
　（野田高梧・小津安二郎『東京物語』シーン＃162，引用は井上和男編『小津安二郎全集（下）』新
　書館，2003．4）
　たとえば，この『東京物語』の一シーンにおいて，「勝手よ」と非難する京子の言葉は，兄姉たち
の行為に対する彼女の評価の表明であり，その意味で，ひとつの解釈の提示といえる。それに対し紀
子は，ただ京子のあからさまな発言をたしなめているようにも見えながら，同じ行為に対する別の解
釈の提示にもなっていることは言うまでもない。もし仮に京子がこの後別の誰かに同じ話題（兄姉
たちについての噂）を話し，その際に紀子の発言を引用しつつ語ったとしたら。つまり，“お義姉さ
んは批判しなかったが私はやはり勝手だと思う”と語るような場合を想定すれば上のシーンにおい
て紀子も「議論」のプロセスに参加していることとなる点は明白であろう。
　このように，主として登場人物の発話の連なりによって構成されるシナリオで見ると明瞭だが，芸
術テクストがうわさを採り込む場合には，現象としてのうわさの一部を成す，解釈行為としての対話
を写し取ることをその手段の一つとするのである。そして，その対話の内容が噂話と認められる場合
には，場面の背後に，うわさを現象させる集団の存在が示唆される。これはうわさを成立させるため
の，いわば形式的条件である以上，実際にそのような集団を想定する必要があるかどうかは問わな
い。この場合のように，さらなる対話を仮想できればすなわち，その可能性が含意されていれば十
分である。現実に，たとえ無人島に取り残された二人の人間の間ででも噂話は可能だ。（詳細は拙稿
「『世間』を表象する〈うわさ〉一映画テクストによる分析モデルの試み」『明治大学教養論集』，「物
語テクストにおける〈うわさ〉の機能一フィクションのテクストの表出過程におけるリアリティ
生成の研究・序説一」『明治大学人文科学研究紀要』第58冊参照）
　したがって，文学テクストに内包されるうわさには，少なくとも，大きく分けて三つのタイプがあ
ると言える。第一に，登場人物の所属ないし帰属する何らかの集団の中で，その対話が行われる時点
において盛んに交換され，解釈が繰り返されていると想定できる情報が，登場人物どうしの対話のな
かでも交換される場面が直接描かれる場合。これには，ある登場人物が自分の発話の中に，他の登場
人物の話した噂話の内容を三人称で引用するケースも含まれる。第二に，ナレーション等によって，
登場人物たちがそうした対話を行ったことに言及される場合。そしてこれらの場合，そのうわさを総
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体としてどう捉えるかは，読者あるいは観客の解釈にゆだねられる。最後に，すでに終息したうわさ
について，登場人物ないしナレーター（語り手）が言及する場合である。
　ここで留意すべき点がいくつかある。まず，現実のうわさは現象として終息した後にも，拙来事や
人物評として一応曖昧さを排し固定化されたその内容が，なんらかの記述または言明として記録さ
れ，あるいは人々の記憶となって残るということがある。時間をおいた後にも，何らかの契機によっ
てその情報が呼び戻され，再び取りざたされることで，うわさとして再燃する場合があるのだ。つま
り，うわさは一定のテクストとして保存されることによって反復する可能性を，その本質として持つ
ということである。たとえ長い年月を隔てた後であっても，それが後の世の人々の関心をひく内容で
あるならばいつでも復活し得る。これには，歴史上の謎や陰謀説，また都市伝説などがわかりやす
い例となるだろう。ただし，うわさが復活するということは，集団による解釈が新たに加えられるこ
とであるから，単純な反復にとどまらず，その内容が改変されていくことも少なくないはずである。
　つぎに，芸術テクストの中のうわさの場合には，それとは異なる類いの反復もひき起こされること
になる点である。前に述べた第一，第二のタイプの噂話について，読者ないし観客が，同じ関心を共
有する別の読者や観客と「議論」する場合である。これは彼らが，作品の中の噂話に関して解釈を加
えていく行為と言え，虚構の世界に端を発した情報が，現実世界のなかでの「議論」を呼び起こすの
である。つまり，解釈行為の繰り返される現象としてのうわさの場が，両世界の境界を越えて広がっ
ていくかたちで，現実世界でのうわさを喚起するのである。読書好き，あるいは映画好きどうしの日
常的な会話から，大学の教室や鑑賞サークル，さらには，‘Trekkie’と呼ばれる，米国のテレビド
ラマ‘STAR　TREK’のファンたちや，‘Sherlocklan’の事例を思い浮かべればよい。場合によっ
ては，マンガにおいてとくに顕著なようにt特に熱心なファン（読者）によってパロディや続編の制
作が行われることさえある。そこでは，オリジナルの作品に対する解釈と批評によって新たなテクス
トが創造されることとなり，したがって，それら二次的テクストに内包されるうわさが，さらにその
読者の間でのうわさを喚起することもあり得る。もちろん，文学作品や映画の解釈をめぐって取り交
わされる，インターネットの掲示板やプログ上での議論なども，これと類比的であると言えよう。こ
のように，うわさを内包する芸術テクストの享受は，新たなうわさの始発源となる可能性をもつので
ある。
　こうした，いわば芸術テクストをめぐる批評的うわさを発生させるのは，そのテクストに内包さ
れたうわさに限らない。登場人物や作品世界内の出来事に関して曖昧な点さえあれば，いつでも同様
のメカニズムがはたらくだろう。解釈の余地のないテクスト内の言説は稀であろうから，むしろ，内
包されたうわさに始発しない批評的うわさの方が数としては圧倒的に多いと考えられる。しかし，い
ずれにせよ，そうしたうわさの場においても，テクスト内のすべての情報が取りざたされるというこ
とはあり得ない。つまり，うわさの集団を構成する人々は，どの情報を取り上げて他人と対話するか
についての判断を，必ず行っているはずである。たんに情報を受け渡すのではなく，選択をし，解釈
とともに伝える。時間を超え，空間的に広がりつつ情報を伝播していくうわさは，言うまでもなくそ
れ自身メディアであるが，そのうわさを存続させている個々の現場における情報の取り扱いに関す
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る，うわさの参加者のはたすこうした機能は，その参加者自身もまたメディアになるという，うわさ
の特徴（川上善郎『うわさが走る　情報伝播の社会心理』サイエンス社，1997．5，p．32）によるも
のである。芸術テクストの内容に関して語る，批評する，あるいは二次的作品を創作するとき，読者・
観客もまたメディアとなるのだ。
　さて，第2章および第3章で考察した「うわさ歌」においても，本章でこれまで述べてきた，享受
と再創造の場までもを含んで成立するシステムとしての，いわば「うわさを取り込んだ文学」の特
質を見て取ることができる点を確認しておきたい。
　かつて，歌掛け文化が濃厚に息づいていた時代には，円座をなして宴席を囲みながらの歌遊びの場
は，日常生活に必要な情報交換の場でもあった。即興の歌詞を載せて掛け合う遊び歌によって，
ニュースとしての交換価値があると判断された出来事や人物の行為についての情報が，その場に参加
した人々に共有される仕組みがあったと考えられるのである。そのように共通の話題に対して歌を掛
け合うことは，それぞれの解釈と批評を提示し合うことに等しいといえるだろう。このとき，歌遊び
の場は，歌が，すなわち言語芸術としての文学テクストが生成される場であると同時に，まさに，情
報メディアとしてのうわさが現象する場となるのである。
　参加者たちが歌に乗せて提示する情報のなかには，伝聞，すなわちその場にいない誰かの言説の引
用も含まれていたはずである。つまり，このうわさの場は，歌遊びの行われている現場でのみ完結し
ているのではなく，外部の情報ネットワークへと開かれている。その意味では，歌掛けにおけるうわ
さを主題とした歌には，うわさという社会現象の構造が，歌遊びの場に導入されることによって成立
した文芸作品という一面がある。うわさ歌には，たんに主題論的レベルでのうわさとの関係を問題化
できるという特性にとどまらず，いわば，うわさによって創り出される文学とも言い得る本質的な特
徴がそなわっていると考えられるのである。
　いったんうわさが，歌というテクストの形を得て人々に記憶されれば，あとは類似の出来事に対し
て，歌詞の中の固有名を置き換えるなどの方法によって歌うことも可能となる。そのとき歌い手は，
共有された歴史的事例としての集団の記憶を召喚しながら，改変された歌としてのニュースを伝える
メディアとなる。新たな出来事の情報は，新たなうわさ歌というテクストに固定され，再び集団の記
憶の中へと沈んでいく。このようにうわさ歌は，二次的，三次的テクストとしてのうわさを，次々と
生み出していくことができるのである。
　今日の奄美シマ歌に残る「うわさ歌」には，そうした，うわさの生成の場としての歌掛けの跡が濃
厚に遺されている。しかしながら，掛け合いの場で即興的に，うわさとしての歌が生成されるという，
歌掛けとしての基本的な性格は既に後退し，もっぱら固定化した歌詞が歌われる場へと変質を遂げて
しまっている。とはいえ，歌遊びのたびに同じ歌詞が，すなわち集団の記憶としての，歌詞に記録さ
れた出来事が呼び戻されることには，言い換えればその歌詞のメッセージの内容が，その集団に
とって忘れられない記憶として扱われていることには，やはり重要な意味があるはずであり，これを
たんに形骸化したとみなすべきではない。
　そのように歌詞が固定されることによってtいまだうわさ歌で遊ぶことが廃れない要因としての，
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その集団にとってその遊びが持つ意味合いのなかでも，同じ情報を繰り返し提示することの意義が重
要度を増すことになる。つまり，そこには集団としてつねに想起すべき内容が含まれているために反
復が必要となる，という理由があるはずである。端的にいえば反復すべき内容を含むために反復さ
れる，ということだ。では，その内容とは何であろうか。
　本来うわさ歌の題材となったのは日常の出来事であり，身近な実在の人物である。そして，題材の
選択には，シマ（村落）の生活を営む上で必要となる情報の交換となり得るか否かという意味での，
ニュースとしての価値が判断された。これが後代にも反復されるためには，その情報が，時代を超え
てつねに変わらず，日常生活に必須の有用性をたもっていることが必要となる。したがって，うわさ
歌を歌うことによって反復され，繰り返し確認されてきたメッセージの内容とは，普遍的な日常生活
上の心得，教訓ということになる。現代のうわさ歌は，集団の記憶として教訓を保存するメディアと
しての一面を持つのだ。
　延々と続く平凡な毎日，それは個人の生活史における反復であり，さらに世代を超えて繰りかえさ
れる強固な日常性の本質である。それを生き抜くためのルールを示す教訓が，コミュニティとしての
集団に，歌として語り継がれ，共有されることを繰り返す。第2章に引用した「潮道長浜節」のよう
に，日常の裂け目に現れた怪異を歌うように見えるものであっても，そこから読み取れる教訓は，誰
にでも当てはまる恋愛のルールに還元できる。そして，世代が下るにつれて歌詞に登場する固有名が
意味を失い，代替可能となってしまっても歌い継がれることで，そのルールが世代を超えて保持すべ
き規範として，いわばその集団で生きる以上誰もが従うべき慣習であることが，その都度確認され，
新しい世代へと伝えられる。しかも，そこが歌遊びという遊びの場であることで，参加者の共感を強
く惹起することとなるだろう。一恋愛とはかくも非個性的なものか。私もまた，いかに凡庸な存
在であることか。
　われわれが言語芸術のテクストの享受において強く実感するアクチュアリティは，ここに発生す
る。日常性のリアリティは，慣習の（再）発見においてこそ，確かなものとして見いだされるのであ
る。（cf　N・グッドマン『世界制作の方法』みすず書房1987．10，　p．32）そうしたリアリティ，そし
てそれにともなうアクチュアリティを表現する物語をうわさとして生成し，共有する。奄美において
今もうわさ歌が歌い継がれる理由の一つは，ここにも在るのではないだろうか。そして，遊び歌が本
来，日常生活における喜怒哀楽を歌うものであるがゆえに加わる捌青性が参加者の詠嘆と感情移入を
強め，記憶をより強固なものとする。
　では，うわさを内包するテクストの享受においてその好情性とアクチュアリティに深く共感し，感
情移入しながら，日常を生きるうえでの規範を再確認するという，こうした言語芸術のシステムは，
いまや奄美地方にのみ遺る特殊なものと考えてよいのだろうか。確かに，日本の多くの地域におい
て，歌掛け文化は既に失われてしまったかのように見える。しかし，注意しなければならないのは，
奄美や沖縄その他類似の風習の遺風を遺すコミュニティ以外の社会において，このようなシステム
は完全に消失してしまっていると，ほんとうに言えるかどうかについては，十分な検討が必要とされ
るという点である。表現の形式や方法，あるいは利用するメディアを替えながら，意外な形で存続し
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ていると考えることもできるかもしれないのである。とはいえ，それを広範囲な調査によって探索す
ることは稿者の手に余る。だが，むしろ近代以降に発生した，あるいは発展した新しいメディアに依
る言語芸術の表現，また享受の形態において，類似の構造を見いだすことはできるかもしれない。
　そこで，ここでは，ひとつの試みとして，1950年代の映画をとりあげ，対照してみたい。テレヴィ
ジョンという新しいメディアの，家庭への普及がいまだ十分ではない50年代は，映画史上の黄金時代
の一つに数えられる。日本映画の状況も例外ではなく，この時期映画はもっとも人気の高い娯楽で
あったと言ってよい。映画館の入場者数でみると，ピークとなる58年で年間11億2745万人にのぼっ
たのである。（社団法人日本映画製作者連盟web　site　http：／／www．eiren．org／toukei／data．html
O8．9．30アクセス）この年の公開本数が，673本（うち邦画が504本）。単純計算で1本あたり167
万8千人という驚異的な動員数になる。
　この時期でもっとも注目すべき映画作家の一人に，木下恵介がいる。庶民の日常的感情を，安定し
た表現技術で平易に描きあげた一連の作品は，その高い捌青性で多くの観客を引きつけ，当時黒澤
明と人気を二分した監督である。ここでは，彼の1955年の作品「遠い雲」（脚本＝木下恵介，松山善
三，松竹大船，8．31公開）について考えてみたい。この映画は，木下の作品としては「二十四の瞳」
（54）と「野菊の如き君なりき」（55）との間に公開されており，彼の人気が絶頂に達した時期の一
本と言ってよいだろう。ちなみに，「二十四の瞳」は，芸術祭賞をはじめとした数々の賞を受け，『キ
ネマ旬報』のベスト10では，黒澤の「七人の侍」を差し置いて54年の第1位となった。なお，その
年の第2位はやはり木下の「女の園」である。
　木下がその作品を撮り続けた松竹大船撮影所はt送り出す映画に共通するムードとして，いわゆる
「松竹大船調」を特徴としていた。白井佳夫によれば　“ワンマン”所長として有名だった城戸四郎は
その大船調を，「商業映画では一般にタブーとされている，政治的なことを描いても，経済的なこと
を描いても，社会的なことを描いても，何をやってもよろしい」が，「ごくふつうの日本の小市民が，
自分の家庭の茶の間で，日常的にかわしあう家族間の会話の範囲内」（『日本映画黄金伝説』時事通信
社，1993，6，p．273）のドラマにおいてでなければならない，と規定していたという。つまり，世界
のあらゆる問題を，「小市民」の視線を通し，日常的な場に展開するドラマに還元してスクリーン上
に再現せよ，ということである。どのような問題の内容も，あり得べき庶民の解釈にもとつく定義に
修正し，日常の会話や出来事の中で表現すべしという思想が，この大船調の基礎となるわけである。
この戦略がもっとも成功していたといえるのが，多くの人々が夢中でスクリーンに見入ったこの時期
であり，そして，当時の木下は松竹のエースとして，この大船調の表現をもっとも多彩に繰り広げて
いた映画作家といってよい。「遠い雲」を挟む三作をはじめとして，多くの木下の作品が，観客の木
下の映画に求める捌青性をスクリーン上に充溢させ，あたかも「観客に手を差し出して引きずり込ん
でいくような意気込み」（吉村英夫『松竹大船映画　小津安二郎，木下恵介，山田太一，山田洋次が
描く家族』創土社，2000．11，p．128）と，観客の期待と満足感とが見事に同期していたといえる時代
なのである。
　さて，「遠い雲」の舞台は同時代の飛騨高山。大家の若い未亡人である冬子が，数年ぶりに東京か
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ら帰省した初恋の相手，圭三に駆け落ちを迫られ，懊悩する物語である。
　冬子「（微笑して）あなたは，ちっとも昔と変りませんのね」
　圭三「変りたいとも，変えたいとも思いませんね，それでいいんじゃありませんか」
　冬子「そりゃそうですけど，私自身があまりに変ってしまったもんですから」
　圭三「変りゃしない，貴女は変った様に見せかけているだけだ」
　　　　　　（シーン＃54，以下シナリオの引用は「シナリオ文庫」版映画タイムス社，1955．8）
地方都市の裕福な旧家で，姑にも優しく見守られながら幼い娘を育て，自分に対する義弟の密かな愛
情も感じとっている冬子は，圭三との再会に揺れる感情も，つとめて表面に出そうとはしない。とこ
ろが，街を歩きながら会話をする二人の様子が人々の目にとまり，たちまちうわさが生まれ，尾鰭の
ついた情報が，「ニュース」として広まっていくのである。
　　　「だからこそ，久し振りに会ったんで，カーッと燃えちゃったんだろう，無理はないよ，あん
　　　な綺麗な奥さんが，一人でいるんやもの」
　　　「だけど誰が見たんや。そんな抱きあってるとこ」　　　　　　　　　　　　　　　　（＃60）
　こうしたシーンをいくつか重ねながら，街の随所で，つぎつぎと「議論」が発生し，その「議論」
においては，世間の人々によるさまざまな解釈が加えられていく様子を描くことで，映画は，狭い街
で急激にうわさが成長する事態を表象する。美人であり，豊かで安穏な暮らしを送っていると見なさ
れている冬子に対する世間の羨望や嫉妬が表面化するように，不特定多数による，ほとんど無意識
の，いわば静かな悪意によって歪められた解釈が，「ニュース」の内容を決定していくのである。
　しかし，そのことに未だ気付かぬ圭三は，冬子を郊外の滝の下に呼び出し，自分とともに街を出よ
うと説得する。
　圭三「あなたから借りっぱなしの，ジイドの窄き門を僕は今でも持っています。この間パラパラと
　　　　めくって見たんです。そしたら偶然こんな文章にぶつかったんです“アリサ，君はなぜ自
　　　　分の翼をもぎとろうとするんだ”」
　冬子「やめて，私，怖い……」
　圭三「何が怖いんです，自分の心を裸にされることが恐ろしいんですか」
　冬子「世間が怖いの」　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（＃90）
ここでの「世間」が，今まさにうわさを現象させている集団としての，高山の街の人々であることは，
言うまでもない。この世間は，自らの欲望に忠実に生きよという，圭三の説くような個人主義的な価
値観を冬子が受け入れ，実行することを決して許容しない。一見上記のうわさの内容と矛盾するよう
だが，彼らが冬子をめぐる噂話を熱心に伝播させていること自体が，単なる好奇心やスキャンダルへ
の興味だけがその動機なのではないことを示している。良き嫁良き母として「家」の秩序を乱さず，
そのためには自由を求めるロマンティックな感情を圧殺せよというモラルに，彼女が御1頁に生きるこ
とを強いようとする，世間としての集合的な意志の存在が表象されているのである。こうして世間の
及ぼす隠然としたプレッシャーが，冬子の心に重くのしかかっていくことになる。
　やがて，このスキャンダルを雑誌に売るといって強請る者まで現れ，もはや圭三と冬子に，またそ
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れそれの家族にも，うわさの存在がはっきりと認知されるという状況に至る。だが，圭三のつきつけ
る問いに回答を出せぬまま，その葛藤が最高度に達した冬子が，彼の元へ送った最終的なメッセージ
は，イエスでもノーでもなく，ただ『早く東京へ帰って下さい』（＃125）とだけ書かれた手紙である。
こうして観客のフラストレーションもまた最高度に引き揚げながら，映画はクライマックスへと向か
う。落胆して東京へ向かう圭三が乗る列車の発車間際早朝の高山駅に冬子が駆け込む。東京までの
切符を買って改札口に向かう彼女の前に義弟が現れる。そして，義弟の『義姉さん，行かないで下さ
い』（＃142）という台詞に，彼女は思いとどまるのである。ただし，これに続くシーンでも，冬子の
絶望を少しでも示唆するような表現はみられない。むしろ，あたかも本来確保すべき幸福を捨てずに
済んだとばかりに，葛藤がすっかり去って安心する冬子の表情を描いて，映画は終わるのである。
　長部日出雄がこれを，「観客をほっと安堵させる結末」と評する（『天才監督　木下恵介』新潮社，
2005．3，p．333）ように，ヒロインが最終的には，うわさによって示唆される世間の“掟”に従う行
動をとることで完結するという物語の論理には，当時の観客一般の，いわば期待の地平が色濃く反映
している。すなわち，冬子のような立場の女性が，自由な自己実現を確立する生き方の可能性や，み
ずから心の深層に発見した激しい熱情を圧殺してでも，家族の平安と家の体面を守るという行動を
とってこそ，おおかたの観客の共感と満足を得られるという判断が，このような結末を木下に選択さ
せたはずなのである。具体的な境遇はさまざまに異なっても，ヒロインを取り巻く世間は，観客たち
が日々そこで生きる，それぞれの世間と慣習を共有し，同じような暗黙の規範を内面化している彼ら
の強い共感を誘う。けっきょく世間から弾き出されるのは圭三の生き方であり，幸福は冬子の選択に
こそある，という教訓を再確認することで，大方の観客はカタルシスと満足感を得て映画館を後にし
たにちがいない。
? ? ?
　ヒロインを演じた高峰秀子は，子役時代から人気を集めた，日本映画の代表的女優のひとりであ
る。いわゆる銀幕のスターとして，戦後日本のアイドルであったといってよい。数多いその主演作の
中で，成瀬巳喜男監督の「浮雲」（1955東宝）や「乱れる」（1964東宝），野村芳太郎「張込み」（1958
松竹），松山善三「六條ゆきやま紬」（1965東京映画）などで演じたヒロインたちは，旧来の慣習と
してのルールが強く支配する家あるいは世間の重圧の下で，うつむき加減に生きる女性たちとし
て，この「遠い雲」の冬子と一つの系列をなしている。つまり，スクリーンの中の高峰は，そうした
生き方を象徴する，戦後日本のある種のイコンとなっていくのだ。このこともまた，「遠い雲」のヒ
ロインが，いかに観客の共感を得ていたかを示す傍証となるであろう。
　元来，スクリーンの中に展開する世界は，観客にとって，公然と覗き見ることのできる他人の私生
活であり，したがってそのストーリーは，いわば他人の噂話といってよい。娯楽として暗闇のなかで
大勢の人々とともにそのスクリーンを凝視するという非日常的な空間，いわば，歌遊びの場にも比す
べき祝祭的空間でその噂話にふれ，その教訓を強い共感とともに確認しつつ，カタルシスを得る。エ
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ンドマークの後に，多くの観客たちは，いま観終わったばかりの映画について，あるいは，自分の知
る身近な誰かとどこかその境遇が似ているヒロインについて語り合ったであろう。噂話としての映画
もまた，こうして二次的な噂話を喚起せずにはおかないのである。
　（いこま・ながゆき　経営学部教授）
（はたなか・もとき　経営学部准教授）
